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MUSICA E TECNICA: UM OLHAR SOBRE
INSTRUMENTOS MUSICAIS DE OUTROS TEMPOS.

Geraldo Henrique Torres Lima *

RESUMO: No presente trabalho explora-se a relagao entre musica e técnica através da observacgao
de diversos aspectos da construgcao de instrumentos musicais desde a pré-historia até tempos mais
recentes, considerando achados da arqueologia da musica e relatos da Antigliidade e modernidade.
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INTRODUCAO

A difusdo, pela midia, da idéia de tecnologia como uma invencao recente tem
conduzido na direcdo de uma compreensdo enganada a respeito da relacdo entre
musica e tecnologia no passado. A freqliente associacao entre o termo ‘tecnologia’ e
as ferramentas de producao baseadas em eletrbnica vem contribuindo para isso.
Assim, leitores de vinte anos atras que foram levados a acreditar que havia tecnolo-
gia em musica quando eram utilizados sintetizadores, hoje estdo convencidos de
que ela somente esta presente quando se utiliza um computador. E notério que o
uso do termo acompanha a evolugéo da ferramenta utilizada, servindo na atualidade
como um forte argumento mercadoldgico.

Na lingua inglesa, o termo ‘tecnologia’ aparece na primeira metade do século
XX e tal termo vem sendo aplicado em casos que em Francés € utilizado o vocébulo
‘técnica’. Nesse tempo em que se estabeleceu o desenvolvimento inicial da eletréni-
ca, o abandono de um termo por outro acabou servindo para assinalar a diferencia-
cao entre naturezas tecnolégicas — a dos novos dispositivos eletrdbnicos em oposicao
a dos aparatos técnicos mecanicos anteriores.

O significado atualmente presente € o mesmo adotado na lingua inglesa, que
entende tecnologia como aquilo que é resultado de descobertas cientificas. Assim,
uma ferramenta que representa uma técnica' dentro de um contexto tecnolégico, é
identificada como a propria tecnologia. Na lingua francesa, a palavra tecnologia pos-
sui outra etimologia: primeiramente era entendida como um tratado de artes em ge-

1 Técnica, aqui, ndo se refere a habilidade ou dominio na utilizag@o de ferramentas e sim a prépria ferramentaria desenvolvida com o propésito de solucio-
nar algum problema prético.



ral e depois como uma ciéncia® (DICTIONAIRE DE L’ACADEMIE FRANCAISE,
1832-5, p. 2-819; 1932-5, p. 2-641); mais recentemente o Larousse a define como “o
estudo das ferramentas, processos e métodos empregados pela industria” (GIL-
LON/Larousse, 1969, p.1004).

Diante do exposto, e na tentativa de minimizar os efeitos dessa compreensao,
objetiva-se tracar uma abordagem sobre a relagao entre musica e técnica, a partir de
uma observacao histérica, o que parece um meio eficaz para se constatar os lacos.

1 RESGATES ARQUEOLOGICOS

Todos ja ouviram musica sem necessitar observar como ou por quais métodos
se processa aquilo que chega aos ouvidos. Afinal, ouvir € simplesmente perceber
pelo sentido da audicdo. Ocorre que, ao longo do tempo, o fenémeno acustico e a
percepcao psico-acustica levaram o homem a explorar esse sentido das mais diver-
sas maneiras, inclusive musicalmente.

A pratica musical sempre se apoiou em algum instrumento, entendido aqui co-
mo ferramenta, podendo-se tratar desde a voz humana até requintadas maquinas de
producdo sonora. H& uma distancia separando essas possibilidades instrumentais
que € preenchida por uma extensa gama de nuances, apresentando-se de forma um
tanto complexa. Numa extremidade, quando se pensa em artefatos mais proximos
do estado natural do objeto utilizado como instrumento, vem a idéia de obsolescén-
cia. Na outra ponta, quando se fala de autémato musical, logo se reporta a robds e
se desencadea uma imagem figurativa de humandides fazendo musica, um cenario
préprio dos dias atuais. Pela énfase dada pelos meios de comunicagcao aos aparatos
disponibilizados pelo conjunto tecnolégico atual, estabelecem-se relacbes com a ele-
trénica e até com a mecatrénica®. Jamais se pensa nas bases do conhecimento cien-
tifico anterior onde residem inumeras situacoes intermediarias mostrando passos
que antecedem o status em que nos encontramos hoje.

No caso especifico da producdo sonora, pode-se arriscar a dizer que a cons-
trucdo de instrumentos sonoros tem aproximadamente a mesma idade que a mani-
festacdo musical. Achados arqueoldgicos apontam para algumas pecas como apitos
e flautas de pedra e, ainda, trompas de bronze e de ferro. Dentre os artigos que rela-
tam pesquisas arqueoldgicas publicadas na Revista Nature, encontra-se um trabalho
sobre a descoberta, em 1995, de uma flauta construida com um osso fémur de urso,
ja em estado féssil, na gruta Divje Bave, na Eslovénia, datando pelo menos 45.000
anos (ABDULLA, 2003). Outro trabalho exibe um conjunto de flautas de osso de ave,
do periodo Neolitico, encontradas no sitio arqueoldgico de Jiahu, na provincia de
Henan, na China — uma delas ainda em condicées de utilizagdo. Usando métodos
precisos, provou-se que o conjunto de flautas tem 9.000 anos, constituindo o mais
completo conjunto de instrumentos musicais pré-histéricos encontrados até entao.
(ZHANG, 1999). Os dois exemplos publicados por fonte cientifica fidedigna corrobo-
ram estimativas de que o homem se expressa musicalmente ha cerca de 50.000 a-
nos.

2 Dictionnaire de L'Académie frangaise, 6th Edition (1832-5) — TECHNOLOGIE. s. f. Traité des arts en général. Une technologie compléte. (Page 2:819)
Dictionnaire de L'Académie francaise, 8th Edition (1932-5) - TECHNOLOGIE. n. f. Science, traité des arts en général. Une technologie compléte. Il se dit
aussi de I'Ensemble des termes propres a un art, a une science, a un métier. (Page 2:641)

* Professor da Faculdade de Artes do Parand; Mestre em Artes pela ECA-USP

3 Mecatronica € a combinacao sinergética da engenharia mecanica de precisio, do controle eletrdnico e dos sistemas voltados para o projeto dos produtos e dos processos de
manufaturacdo. Relaciona-se ao projeto dos sistemas, dos dispositivos e dos produtos visados conseguindo equilibrio optimizado entre a estrutura mecanica bdsica e seu
controle total. ( ELSEVIER, http://www.elsevier.com/wps/find/journaldescription.cws_home/933/description)
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Outras pecas da Idade do Metal mostram que os avangos nas técnicas de fun-
dicdo de bronze permitiram a construcdo de instrumentos com boas caracteristicas
acusticas. Em dezembro de 2003, Dr. Peter Holmes identificou um conjunto de tubos
encontrados como parte de um instrumento musical: uma flauta de Pan. No seu tra-
balho de pesquisa, publicado na conferéncia de The International Study Group of
Music Archaeology, de 2004, ele divulgou o resultado dos testes de datagcdo com
carbono que acusaram 4170 anos, com uma variacdo de 30 anos, para mais ou me-
nos. Na ocasidao uma réplica do instrumento encontrado foi tocada para se avaliar
sua sonoridade.

Durante escavagbes arqueoldgicas da equipe do Dr. Dimitris Pantermalis, da
Universidade de Thessaloniki, em 1992, em Dion, na base do Monte Olimpo, na
Grécia, foram encontrados tubos de bronze e uma placa com motivos de decoracao.
O material identificado como sendo do século | a. C. correspondia a ilustragdo em
mosaico do Hydraulis®. Em 1995, iniciou-se a pesquisa e reconstrucdo desse ins-
trumento que foi inaugurado em 1999. O resultado do projeto envolvendo o Centro
Cultural Europeu de Delphi, coordenado pelo Dr. Dimitris e apoiado pelo Ministério
da Cultura grego esta publicado no Sitio Internet do Ministério da Cultura da Grécia.

A arqueologia de musica tem feito descobertas que estdo mudando a forma de
compreender o passado musical da humanidade. Tais descobertas deixam evidente
o envolvimento ja existente entre musica e técnica desde tempos remotos mesmo
quando havia o aproveitamento de ossos, buzios e chifres como instrumentos de
sopro — o ponto de partida para instrumentos de sopro em geral.

Ao lado das pesquisas arqueomusicolédgicas, sao igualmente importantes as
contribuicées deixadas pela civilizagdo greco-romana — um legado de muitos regis-
tros sobre as técnicas de produgdo sonora. Vitruve®, ao comentar sobre as maquinas
de um engenheiro a servico dos romanos, fala de uma que “comprimindo-se os li-
quidos por meio de agua, produzem-se efeitos semelhantes aos da natureza: assim
sd0 as maquinas que imitam o canto do melro® [...]". S&o relatos de recursos hidrau-
licos para produgdo sonora, como o que fala da transformacédo de um syrinx” que re-
cebeu inovagdes técnicas para substituir o sopro humano. Nele, “explica em poucas
palavras como se fabricam os 6rgaos que tocam por meio d’agua” (SZENDY, 1996,
p. 43). Esta ultima descri¢cdo coincide com as caracteristicas do Hydraulis.

O antigo 6rgao pneumatico no qual a agua era usada para controlar a pressao
de ar [...] Todas as evidéncias sugerem que o instrumento foi inventado por Cte-
sibius, um famoso engenheiro de Alexandria que viveu no século 300 a. C. e que
foi menos ressaltado por sua habilidade técnica do que pelas suas altamente
engenhosas solugdes para problemas praticos. (McKINNON, 1984, p. 818)

Entre relatos e achados vao se juntando as pecas de um grande quebra-
cabeca, trazendo a compreensao de que o dominio técnico possibilitador da manufa-
tura e da utilizacdo do instrumento, encontra-se presente também na Antigtidade.

2 AUTOMATISMO MUSICAL

4 O Hydraulis é um instrumento musical grego provido de tubos e teclas deslizantes que atuavam como chaves para abertura de valvulas pneumaticas, das
quais vinha o ar para soprar tubos de flauta.

5 Vitruve de Roma foi um arquiteto romano que viveu em torno do ano 50 a.C. Ele estudou a arquitetura grega e todas suas peculiaridades, particularmente
as proporgdes utilizadas. Escreveu «De Architectura », um importante tratado de arquitetura antiga que embasou grandes construtores e inspirou arquitetos
da Renascenga. Colocou em evidéncia a harmonia da proporgdo baseada na relagdo aurea numérica.

6 Passaro da familia dos tdrdidas que tem plumagem negra e bico amarelo, e dentado.

7 Syrinx é um antigo instrumento musical de sopro, da Grécia antiga, construido com taquaras de diferentes tamanho e afinagéo, no formato da flauta de
Pan.



Dentre todos os tipos de maquinas de musica, chama a atencao a existéncia
de algumas que objetivam automatizar a producao sonora, mas que nao ocorrem em
todas as partes. Como a fabricacdo de instrumentos musicais aparece sempre apoi-
ada num padrao tecnolégico dominado por um determinado grupo social, ndo ha
uma unificacéo global do ponto de vista técnico. Enquanto na regiao da Irlanda, por
volta do ano 800 a.C., construiam-se trompas de ferro, a Grécia, que ja vivera sua
idade do ferro, ja dispunha de um instrumento totalmente automatico: a harpa edli-
ca’.

A harpa edlica, reconhecida como uma invencao grega, € considerada ances-
tral dos instrumentos de execucao automatica, e foi objeto de estudo e reconstrucao
por Athanasius Kircher® que a descreveu como “produtora de estranhos gritos e ge-
midos” (SZENDY, 1996, p. 44). A harpa edlica nao tem origem muito bem determi-
nada, mas ha relatos de 800 anos a. C. que ja dao conta de sua existéncia, e sua
histéria funde-se com a mitologia visto que foi um instrumento feito para ser tocado
apenas pelos dedos do deus Aolus, o deus do vento.

Entre os instrumentos edlicos, a harpa ndo esta sé na histéria. No Oriente, é
milenar o uso de instrumentos que soam ao sabor do vento, visto que a cultura chi-
nesa da muita importancia a esse elemento natural. L4, os sinos tocados pelo vento
tém um papel quase ritual. Mesmo antes de conhecerem os processos de fundicao,
ja se usavam tubos de bambu de diferentes tamanhos para construir instrumentos
edlicos. A idéia de se produzir automatismo edlico musical parece ser anterior a in-
vengao grega da harpa eolica, mas foram os gregos que introduziram, no pensa-
mento ocidental, a utilizacdo sistematica do automatismo em instrumentos sonoros
com fins musicais ou nao-musicais.

Juntamente com a aplicagao da técnica utilizada para animar figuras humanas
ou animais, as vezes alia-se producdo sonora ao movimento de partes mecanicas,
desencadeando um processo técnico em direcao a automacgéo. A busca pelo apri-
moramento técnico, responsavel por esse tipo de desenvolvimento, tem algumas
marcas que destacam pessoas e periodos. E para efeito de estudo, pode-se dividir a
producao dos instrumentos automaticos da Era Mecénica em trés grandes periodos:
Antigo, Moderno e Industrial.

No periodo Antigo, trés grandes nomes. Dois, da civilizagdo helenistica — Heron
(séc.lll a.C.) e Ctesibius (285-222 a.C.) — e um da civilizacdo arabe — os irmaos Ba-
nu Musa — tém grande importancia pela estruturacdo das bases do instrumental au-
tomatico de musica até o inicio do século passado. Heron e Ctesibius foram impor-
tantes por aproveitar os recursos da hidraulica para controlar o ar. Com seus avan-
¢cos na pneumatica foi possivel resolver problemas do sopro de tubos. Os irmaos
Banu Musa marcaram sua importancia no século 1X, ao definirem um modelo técnico
mecanico de caracteristicas digitais que essencialmente foi utilizado até o século
XX.

No periodo Moderno varias contribuicdes destacam-se como de grande impor-
tancia: Salomon de Caus (1576-1626) pela proposicdao de um método que tornava
mais precisa a notagdo musical no cilindro pinado musical reprogramavel; Athanasi-
us Kircher (1601-1680), pelas descri¢cdes detalhadas do Orgao Hidraulico e da Har-
pa Edélica; Marie Dominique Joseph Engramelle (1727-1781) pelo seu trabalho ‘La
Tonotechnie ou I'Art de Noter les Cilindres’ (Paris, 1775) que acrescenta grandes

8 A harpa edlica é um instrumento de cordas construido com anteparos que canalizam o sopro do vento para o lugar onde encontram-se suas cordas esti-

cadas; as cordas soam por vibragao provocada pelo vento passante por elas produzindo sons que assemelham-se a uivos ou gemidos.

9 Athanasius Kircher (1601-1680) foi um importante teérico da musica que se envolveu com inimeros inventos relacionados a musica, entre eles, um siste-
ma de composi¢édo baseado em algoritmos, Arca Musarithmica, que permitia a composigdo a quatro vozes. O invento foi exposto no seu livro Misurgia Uni-
versales, publicado em Roma, em 1650.



avangos na construgcao de 6rgaos automaticos numa fase pré-industrial. O final des-
se periodo é marcado pelo detalhe na construcdo de autébmatos que tentam repro-
duzir os modelos com o0 maximo de realismo. Encontram-se entre eles casos de figu-
ras humanas mecanicas que tocavam instrumentos musicais com precisdo. Jacques
de Vaucanson (1709-1782) e Pierre Jacquet-Droz (1721-1790) sédo dois expoentes
que deixaram importantes experiéncias. Jacquet-Droz produziu uma pianista que,
segundo relatos ofegava e inflava o peito enquanto interpretava musicas ao piano. E
Vaucanson, o criador de um pato que comia e digeria os alimentos com todas as
funcdes de um ser vivo, primou por detalhes cientificos na sua pesquisa. Conforme
se pode ler no seu projeto do Mecanismo de um Autémato ou Imagem Tocando
Flauta Germanica, de 1748, apresentado a Academia Real de Ciéncias, em Paris,
estudou cada detalhe anatémico de um flautista humano. Observou desde a postura
corporal a respiracao e posicionamento labial para construir seu autémato musico
que tocava uma flauta transversal de uso corrente. Sem truques, o autébmato sopra-
va e articulava os dedos para acionar as chaves e orificios de uma flauta de uso cor-
rente.

O periodo Industrial € marcado pela incorporacao da experiéncia técnica ime-
diatamente anterior e a producédo de instrumentos em escala para distribuicdo e
venda. Se antes havia um artesdo organeiro atendendo a uma demanda restrita de
uma ou outra pessoa de elevado poder econémico, agora se tratava de produzir em
maior escala para buscar novos consumidores. Os instrumentos automaticos de mu-
sica pioneiros dessa fase foram as caixinhas-de-musica que se mostraram uma al-
ternativa de diversificacdo de producéo por parte de relojoeiros. Note-se que antes
disso sempre havia um construtor de instrumento musical, geralmente um organeiro,
atrelado ao projeto de constru¢dao de um instrumento musical automatico. A partir da
caixinha-de-musica, um profissional da drea do automatismo criou um instrumento
de audi¢do musical que o mundo todo conheceu.

Dentro do processo de produgdo em larga escala, outro instrumento que se
mostrou importante foi o ‘piano mecanico’, em torno do qual houve muita pesquisa e
inimeros projetos. Varios compositores importantes do século XX estiveram envol-
vidos com esse instrumento, ora compondo musica limitada aos recursos do instru-
mento automatico, ora tirando proveito dele para registrar sua interpretacao, ora ex-
plorando as possibilidades de maquina para extrair situacées musicalmente inusita-
das.

No emprego da técnica, de modo geral, podem-se distinguir claramente algu-
mas etapas que se manifestam como graus em direcao ao processo de automacgao
em todos os niveis. Num primeiro momento um ‘instrumento’ qualquer é caracteriza-
do como um corpo exterior auxiliando o trabalho corporal orientado intelectualmente.
Depois — e como objetivo final — buscam-se sistemas auto-reguladores para produ-
cao de tarefas, o que equivale a dizer que, além da libertacao do esforco fisico, bus-
ca-se também a libertagcdo do esforgo intelectual: é o autdmato propriamente dito.
Desde a técnica rudimentar até seu nivel de aprimoramento maximo — representado
pelo autbmato — observam-se mecanismos que aproveitam, produzem ou transmi-
tem forca objetivando a libertagdo do esforgo fisico. O automatismo de instrumentos
musicais reflete a ultimacdo do emprego técnico que se encontra presente na histo-
ria da técnica em geral.

No caso dos instrumentos musicais, vai-se mais longe: o que nao pode ser
produzido timbristicamente por partes do corpo humano é obtido através do uso de
partes externas, na forma de prétese, tornando possivel a obtencao de outros resul-
tados inviaveis por método mais natural.



Os instrumentos musicais com algum tipo de mecanismo que auxilia ou auto-
matiza a execucao musical revelam que a pratica de agregar inovacdes técnicas aos
instrumentos de musica em geral é um recurso muito antigo. Muitas vezes as aplica-
cbes técnicas para gerar automatismo sonoro vém mescladas com figuras que se
movimentam automaticamente, o que deve chamar a atencdo por poder trazer al-
gum esclarecimento sobre a natureza do interesse por instrumentos automaticos.
Trata-se de determinar se ha ou nao algum interesse musical ou apenas puro inte-
resse pelo automatismo.

3 AS DIVERSAS ABORDAGENS

Figuras animais ou humanas produzindo sons aparecem com muita freqténcia
em documentos resgatados desde a Antigtidade. Nenhum deles atribui qualquer va-
lor diferencial as habilidades musicais de tais instrumentos, o que nos leva a acredi-
tar que estas figuras produzindo sons e imitando a natureza, enfocam mais especifi-
camente o automatismo propriamente dito. A associacao entre figura e som permeia
a producdo de jaquemarts'® nos horologes'', figuras de aves cantoras e figuras hu-
manas tocando instrumentos musicais. Esta associacéo é suficientemente marcante
a ponto de se tornar a base do pensamento para os pesquisadores de instrumentos
musicais automaticos. Buchner considera os instrumentos musicais automaticos
como automatofones, porque, a exemplo dos autébmatos que se movimentam sem
ajuda exterior, o automatofone soa utilizando recursos proprios, sem ajuda alheia.
(BUCHNER, 1978, p.15). Ord-Hume da o titulo de Musica de Maquinario de Reldgio
ao livro de sua autoria que trata de instrumentos musicais mecanicos e de autéma-
tos de todos os tempos. Para este ultimo, o foco encontra-se no século XIX, quando
as construcées mecanicas ja estavam miniaturizadas e surgiu uma infinidade de es-
tojos que continham figuras dancando ou aves cantando sobre os sons agudos das
caixas-de-musica, construidas por relojoeiros.

Os estudos sobre a histéria da técnica em geral dao atengéo especial ao aut6-
mato, considerado como o ponto de partida para a compreensao do desenvolvimen-
to da técnica. E € justo que se pense assim porque inimeros recursos foram desen-
volvidos ai como laboratério de pesquisa. E dentro desse contexto que aparecem
instrumentos musicais automaticos classificados como autématos de musica. E mui-
tas vezes 0 sdo, como € o caso dos autdbmatos musicos exibindo suas habilidades
ao tocar instrumentos convencionais. Por tais habilidades demonstradas, o autémato
acaba sendo um icone da técnica, o que ndo é uma visdo apenas de estudiosos.
Panfletos e cartazes divulgados a partir do século XVIIl dao conta de uma curiosida-
de e euforia muito grande pelas inovagdes que essas maquinas traziam. E ndo deve
ter sido diferente a reacdo das pessoas ao se defrontarem com as primeiras maqui-
nas de muasica mais complexas. Imagine-se, também, a estupefacao de um individuo
ao escutar o canto artificial de um passaro, obtido por meios pneumaticos controlado
por pressao hidraulica, trezentos anos antes da era crista.

Embora o estudo histérico da técnica priorize o autbmato como a referéncia,
subordinando a ele os instrumentos automaticos de musica, aqui, a énfase € dada
ao instrumento musical que recebe um dispositivo técnico de automatismo, como um

10 Jaquemart, pela definigdo do Dicionario da Academia Francesa, 12 edicdo de 1694, sdo figuras de ferro, representando um homem armado, dos que
comumente s&o colocadas no alto de uma torre para marcar as horas batendo com um martelo no sino do relégio (p.580).

11 Horologe é a forma arcaica do francés ‘horloge’ (rel6gio) que foi mantida, aqui, por se referir aos relégios astrondmicos ou astrolégicos construidos em
torres a partir do século XIV.



indicador de insercao tecnoldgica na musica. Para que se possa fazer essa leitura,
resgataremos cronologicamente desde as mais remotas formas de automatismo so-
noro — que nao sao necessariamente musicais, no sentido ocidental formulado como
linguagem — até aquelas que chegam a permitir o registro e a reproducao musical
detalhada.

4 CONCEITUAGAO

Ao tentar estabelecer uma classificagdo geral das possibilidades de instrumen-
tos sonoro-musicais depara-se com a expressao ‘musica mecanica’ refletindo a ne-
cessidade de separar a musica produzida por instrumentos automaticos daquela
produzida por instrumentistas, como uma clara delimitacdo entre musica de maquina
autdbnoma e musica de maquina por controle humano. Essa problematica envolve
musicos renomados da primeira metade do século XX, como Bela Bartok. O proble-
ma levantado por ele diz respeito aos mais diversos tipos de instrumento, apoiados
em técnicas distintas e incorporando varios graus de complexidade tecnolégica, to-
dos de tecnologia mecénica. Se sao todos instrumentos musicais mecanicos onde
estdo as fronteiras entre musicas produzidas por eles? Para Bartok (1937. p. 117),

...ndo ha um ponto definido de demarcagao entre musica mecanizada e
nao mecanizada: isso € 0 que se manifesta se nos considerarmos as
inimeras gradagdes intermediarias entre musica vocal e musica obtida a
partir de instrumentos com dispositivos do tipo 6rgao-de-barril, operados
manualmente.

De forma semelhante, Buchner, ao tratar do tema, diz: “Numa extremidade da
escala esta a voz humana, quase nao-mecanica; na outra, estdo os instrumentos
automatofénicos, os quais incorporam a total mecanizacao do tocar” (BUCHNER,
1978, p.15)

Uma tarefa mais simples, entretanto, é distinguir entre os instrumentos musi-
cais automaticos e os ndo-automaticos. Com essa divisdo poder-se-ia aplicar a ex-
pressao ‘musica automatica’ a musica produzida por instrumentos que tocam por si
s, dispensando a atuacao de um instrumentista musical, visto que tais instrumentos
foram concebidos para funcionar sem intervencdo humana no que se refere a inter-
pretacdo. Trata-se de uma maquina que dispensa o dominio de um perito. Para essa
classe de instrumento, Buchner (1978, p. 15) criou o termo automatofone, justifican-
do que

Diferentemente das maquinas de reproducdao musical, tais como o
gramofone, o radio ou o gravador de fita magnética, nos quais a mdusica
passa através de um processo mecanico'? mas néo é de origem mecanica'?,

12 Aqui é importante fazer uma ressalva: apenas no fonoégrafo e no gramofone a musica € passada para o meio de registro
(cilindro ou disco fonografico) através de um processo mecanico. Quando o suporte de registro é fita magnética, registra-se
eletro-magneticamente e processa-se eletronicamente. No radio usa-se um meio de transmissao por propagagao de ondas
elétricas que séo capturadas e processadas eletronicamente por um receptor ao ponto de se tornar audivel.

13 Ao dizer: “mas nao é de origem mecanica”, Buchner esta querendo dizer que néo é originada por instrumentos musicais
automaticos. Isto é, que a fonte sonora, mesmo que produzida por instrumentos que tém partes mecanicas em agao, provém
da execucdo de um instrumentista musical. E claro que poderiamos ter um instrumento de registro e de reproducéo sonora —
fonégrafo — gravando a musica realizada por um instrumento automatico — piano auto-executante. Mas isse ndo era um pro-

cesso cogitado no inicio do século XX.



os automatofones efetivamente fazem mdsica usando seus proprios
recursos, como um cantor faz, sem ajuda exterior.

O termo automatofone representa a compreensao desse tipo de maquina como
um instrumento musical autbmato e nos reporta ao mesmo tempo a proximidade en-
tre o instrumento automéatico de musica e o autbmato, mesmo os ndo musicais, de-
vido a natureza comum a esses dois, como se observa na histéria dessa classe de
instrumentos musicais.

Instrumentos automaticos de musica sdo, pois uma categoria de instrumento
musical que divide o cenario da musica com os instrumentos desprovidos de auto-
matismo, independentemente do grau de complexidade de construcdo empregado.
Tomando-se a idéia de Bartok de que ndo ha uma separagéo limitrofe para diferen-
ciar musica feita por instrumentos mecanizados daquela realizada por instrumentos
nao-mecanizados — e ele trata de mecanizado por referir-se a tecnologia mecéanica
do momento dele — e aproveitando o acréscimo sugerido por Buchner, ao se referir
ao automatofone, podemos estabelecer que os instrumentos podem ser classifica-
dos quanto ao grau de acréscimo de dispositivos (mecéanicos, nesse caso) que Vi-
sam facilitar a tarefa de quem vai utiliza-lo, podendo chegar ao ponto de esse ins-
trumento assumir totalmente a interpretacdo musical. Se a forca motriz empregada
para acionar o instrumento € humana através de uma manivela ou se é obtida por
um motor elétrico que impulsiona o dispositivo, isso nao vai alterar o automatismo
que cuida da interpretacdo musical, de fato o aspecto preponderante. Em outras pa-
lavras, o instrumento passa a ser classificado como automatico se ele for capaz de
controlar musicalmente os sons em altura e duragao, tidos como elementos musicais
minimos. Esses instrumentos podem ainda ser subclassificados quanto a base tec-
noldgica utilizada: mecanica, elétrica ou eletrdnica.

5 ABORDAGEM HISTORICA

Além dos resultados apresentados pela arqueomusicologia, inimeros docu-
mentos de época possibilitam tracar um perfil bastante detalhado de instrumentos
musicais ao longo da histéria, mais precisamente a partir da civilizagdo helenistica.
O foco desses relatos e de descricoes de projetos de construcao de instrumentos
encontra-se na importancia dada a técnica de modo geral. Eles mostram que a téc-
nica presente em diversos setores da vida dessas sociedades também era aplicada
em instrumentos musicais.

O Hydraulis de Ctesibius representa um dos primeiros esforcos para prover as
maquinas de musica de recursos que pudessem substituir a energia humana. Nele,
0 sopro era realizado por uma bomba pneumatica de controle hidraulico e a execu-
céo era feita por um instrumentista empurrando teclas corredicas, no sentido de fora
para dentro do instrumento, que atuavam como chaves para abertura da passagem
do ar comprimido. As teclas dispunham de um sistema de retorno automatico a posi-
cao de repouso, garantindo o fechamento da passagem de ar. O ar comprimido pro-
vinha de uma camara e era obtido pela agua que despencava num reservatorio fe-
chado. O resultado sonoro do novo instrumento muito provavelmente representou
ser um fato de grande importancia para o mundo helénico, considerando-se as va-
rias ilustragbes encontradas que mostram um instrumentista e seu auxiliar ao lado
de um Hydraulis. Moedas romanas do século | da era cristda exibem o instrumento
cunhado numa das faces, denotando que o instrumento tinha importancia para a
classe dominante dessa sociedade. Segundo Cicero, nas Tusculanas, “0 som do
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instrumento, escolhido freqiientemente para animar os banquetes, era mais deleito-
S0 aos ouvidos que o melhor peixe ao paladar” (VALENGCA, 1987, p. 46).

Esse 6rgao hidraulico foi usado pelo menos até o século V da era crista e de
recintos fechados ganhou ambientes publicos aproveitando sua capacidade de
grande audibilidade. Como mostra a iconografia até os primeiros séculos da era cris-
td — pinturas em vasos e iluminuras, relevos em sarcofagos e medalhées — a ima-
gem desse 6rgdo aparece em comemoragdes de vitdria, numa coroagao ou outras
festas profanas, acompanhando o canto. Ha relatos, indicando seu uso até nos cir-
cos e embates de gladiadores, onde ajudaria na excitacdo da turba. A associagao do
instrumento com esse ambiente de violéncia, onde os cristdos eram mortos impiedo-
samente, pode ter sido uma das causas da relutancia na aceitacdo do érgao, como
instrumento, na Igreja Cristda de tempos posteriores. “O que se prova documental-
mente é que, como consta de textos de Clemente de Alexandria e de S. Jerébnimo,
tal relutdncia do povo dificilmente foi vencida” (VALENCA, 1987, p. 46). Historiado-
res afirmam que durante as invasdes barbaras, dos séculos IV a VI, 6rgaos hidrauli-
cos foram destruidos e ndo se criaram condi¢cdes para sua reconstrucao por se trata-
rem de instrumentos complexos.

O Hydraulis, usando a técnica de controle do ar pela hidraulica, nao foi criado
sem um propésito especifico. Muito provavelmente, esse invento representou naque-
le momento um avango na solucao do problema da manutencao constante da pres-
sdo do ar em tubos. Podemos supor entdo, que algum tipo de fole, provavelmente
de couro ou de visceras animais era utilizado, apresentando porém algumas defici-
éncias no controle da pressao. Essa pressao, nao sendo constante, determinava
uma sonoridade débil, devido aos pontos de vazamento do fole. Uma prova desta
suposicao pode ser encontrada no relato de Curt Sachs sobre o0 achado em Alexan-
dria de

uma figurinha de terracota do século | que representa um tocador sirio, se-
gurando na boca uma siringe, dotada de um tubo de alimentagao de ar li-
gado a um fole, que é enchido por agdo do pé direito do tocador. O brago
do homem comprime um reservatério de ar em forma de bolsa para contro-
lar a presséo. (SACHS, 1987, p.47).

Ha outras fontes corroborando essa idéia. Usher diz que

0 6rgédo tem uma longa histéria na Antigiidade, comeg¢ando por um
pequeno aparelho que € pouco mais que uma gaita de foles. Sua carreira
verdadeira comeca, entretanto, com o aparecimento de um dispositivo
soprado por um ou dois foles de couro. Na Antiglidade, essa forma deu
rapidamente lugar para os chamados ‘6rgaos d’agua’, nos quais 0 Sopro
era fornecido por um ou dois cilindros de compressao: a pressao era
mantida constante pelo acréscimo de uma camara de sopro central, na
qual a agua servia como um meio estabilizador da pressdo. (USHER,
1993, p.186)

Sem sombra de duvida, o érgao foi o instrumento musical que mais aproveitou
de recursos técnicos ao longo da histéria e, também, o que demonstrou ter a melhor
estrutura para comportar implementagdes. O fato de maior importancia para o érgao
e para a musica automatizada foi o surgimento de um sistema de acionamento do
programa musical por cilindro pinado de registro digital, uma invencdo dos irméaos
Banu Musa no século IX d.C. Nesse momento, ja haviam sido vencidas as dificulda-
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des de construcao de foles secos estaveis, ja se podendo pensar em ter instrumen-
tos sem os controladores hidraulicos de pressao. Esse novo instrumento musical au-
tomatico é caracterizando pelo registro do programa musical gravado em cilindro,
constituindo, a partir disso, uma nova e importante categoria dentre os instrumentos
automaticos da era mecéanica.

Um instrumento desse tipo pode ser movido a forca humana por manivelas; por
forca hidraulica, como o descrito por Athanasius Kircher no seu livro Misurgia Uni-
versales; ou, como ocorreu mais tarde, impulsionados a vapor ou a eletricidade que
igualmente faziam mover um cilindro pinado, um cartdo ou um rolo perfurado. Quan-
do acionado por for¢ca hidraulica esse 6rgao € sempre chamado de 6rgao hidraulico
e quando acionado por manivela € chamado de 6rgao de barril. Esse 6rgao automa-
tico ocorreu em varios tamanhos e configuracdes timbristicas e foi usado tanto ao ar
livre como em interiores, seja em ambientes sacros ou profanos: jardins, igrejas, ru-
as e feiras, residéncias, saldes publicos de danga e cafés.

O interesse cientifico, com a chegada ao século XVI, é caracterizado pela bus-
ca de solugdes através da mecanizagao de instrumentos — uma decorréncia da nova
filosofia vigente na Europa. Surgem, entdo, inUmeros projetos de instrumentos que
automatizam a execucao musical e, a partir deles, outros tantos relatos que mostram
a riqueza de dados nesse campo. Para Buchner, essa efervescéncia do periodo da-
se por um conjunto de fatos:

A Renascenga nao foi apenas a idade do progresso na filosofia,
astronomia e matematica mas a idade dos inventos técnicos para a
musica. A invencao da imprensa e a técnica de gravar partituras musicais
significaram uma mudanga fundamental nos aspectos praticos do fazer
musical, mostrando que a musica nao ficava para trds em relagdo aos
avangos gerais da ciéncia. (BUCHNER, 1978, p.15)

A Renascenca proporcionou um ambiente adequado a pesquisa. Leonardo da
Vinci, exemplo dessa realidade, construira uma espineta com cilindro acionado ma-
nualmente. No campo dos autdbmatos, nos primeiros anos do século XVI ja se en-
contram bonecas tocando instrumentos musicais.

O autor andénimo do poema Zodiacus Vitee viu um flautista mecanico em
Roma no ano 1523; construido por um habilidoso ceramista, este parece
ter sido um precursor do flautista de Vaucanson que viria a ser famoso
mais tarde. Por volta da metade do século XVI o imperador Charles V
construiu um pardal voador de madeira, com a ajuda de Turrian de
Cremona; eles também inventaram bonecos armados que lutavam em
batalhas e tocavam tambores e trompetes. (BUCHNER, 1978, p.16)

Os escritos de Heron de Alexandria, dentre os antigos, parecem ter sido os fa-
voritos durante o Renascimento. A profundidade com que ele tratou a pneumatica
aliando-se o interesse daquele momento nesse tipo de técnica, possivelmente foi o
que levou tantos tedricos a se ocuparem disso.

Fragmentos dos escritos de Heron foram os primeiros dos trabalhos
gregos a serem traduzidos. Eles apareceram pela primeira vez em latim no
trabalho de Giorgio Valla publicado em 1501, seguido da completa
traducdo para o latim por Comma Dini em 1575. Um trabalho Unico que
provocou um grande interesse entre os eruditos da Renascenca foi ‘A
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Pneumatica’, traduzido e publicado pela primeira vez por Giovanni Battista
Aleotti em 1589, no qual o tradutor incorpora algumas idéias proprias.
Outras versdes seguiram-se rapidamente e a mais conhecida € a de
Alessandro Giorgi da Urbino, de 1592 e de 1595. (BEDINI, s.n.t., 1999).

A producgéao tedrica do Renascimento ndo é constituida apenas de traducdes
dos antigos escritos. O momento mostra-se rico em producao cientifica a partir de
escritos que trouxeram novos conhecimentos.

Um dos dos grandes trabalhos monograficos que emergiu nessa literatura
foi o volume bilingie em francés e italiano intitulado ‘Le Diverse e
Artificiose Macchine’ de Capitdo Augustino Ramelli. [...] O trabalho de
Ramelli ndo é uma tradugéo de Heron mas ele se apropria intensamente
dos escritos de Alexandria. Ele descreveu e ilustrou pela primeira vez a
bomba rotativa, detalhes mecénicos de moinhos de vento [...] e outros
desenvolvimentos tecnoldgicos. Consistente em relagdo a outros escritos
do periodo, Ramelli teve o cuidado de incluir varios exemplos de
autdbmatos biolégicos na forma de passaros que cantavam acionados
hidraulicamente. (BEDINI, s.n.t., 1999).

Como decorréncia natural, novas contribuicoes propdéem novas teorias; entre
estas, destaca-se o Pneumaticorum Libri Tres, de Gianbattista Della Porta, de Napo-
les, publicado em latim em 1601 e em seguida traduzido para o italiano por um de
seus discipulos. O trabalho de Della Porta ndo é uma traducao dos escritos do pas-
sado, mas uma nova e pessoal abordagem ao assunto, incluindo criticas a alguns
trabalhos de Heron. (BEDINI, s.n.t., 1999)

O Renascimento esteve amplamente interessado nos aspectos tecnolégicos de
um modo geral e a adequacao das técnicas a musica parece vir num plano decor-
rente, apesar de a referéncia de alguns escritos dedicarem atencéo especial a musi-
ca. Isso é 0 que pode se depreender nas entrelinhas dos trabalhos deixados por Ki-
cher e Fludd entre outros, no século XVII.

Kircher, mencionado anteriormente pela sua pesquisa sobre harpa edlica, es-
teve amplamente envolvido com projetos de instrumentos automaticos hidraulicos e
foi responsavel pela recuperagao de um importante 6rgao hidraulico da Renascenca.
Os 6érgaos possibilitavam melhor sonoridade que os instrumentos de cordas. e a in-
vencao do 6rgao hidraulico nos jardins renascentistas parece ter Ihe chamado mais
a atencdo. Nao ha duvida de que a base técnica do Hydraulis somada a do sistema
de cilindro pinado sdo de grande importancia por ter impulsionado a muasica dos ins-
trumentos de execug¢do automatica nessa curiosa invencao — os jardins de verdo de
grandes empreendimentos arquitetdnicos. Athanasius Kircher publicou uma descri-
cao detalhada do 6rgao automatico hidraulico da Renascenca italiana em seu livro
Musurgia Universalis. Tanto o Dicionario de Musica do Grove como Ord-Hume afir-
mam que sua descricao corresponde ao instrumento que fora construido na Villa Al-
dobrandini, casa do Cardeal Pietro Aldobrandini, em Tivoli. De acordo com a ilustra-
cao publicada por Kircher, o instrumento tem formato de gruta e ilustra Pan, tocando
flauta acompanhado por um cuco e um galo cantando. Além disso, a conhecida ninfa
Echo da mitologia grega responde em forma de canon o tema tocado por Pan. Esse
orgao hidraulico que fora construido em 1599 por Lucca Blasi, um construtor de 6r-
gao de Roma, Italia, foi reconstruido por Kircher, juntamente com Matteo Marionetra.

Supode-se ter havido nesse periodo uma quantidade relativamente grande de
instrumentos como o da descri¢cdo de Kircher, com maior concentragao deles na Ita-
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lia, onde se acredita que eles foram inventados, adotando-se os recursos hidraulicos
anteriormente descritos e entdo conhecidos a partir de descricdes e de projetos de
jardins da civilizagdo greco-romana. Eles eram construidos em areas privadas de
lazer para reunir amigos e ilustres visitantes duma residéncia. A tecnologia empre-
gada baseava-se na forca motriz hidraulica que movia todo o sistema mecanico e
ainda bombeava o ar necessério para a produgcao sonora.

Esses 6rgaos funcionavam a partir de uma queda-d’agua continua sobre
uma roda-d’agua ‘caindo com grande forga’, como relatado por Montaigne
(1580-1581) no seu Journal de Voyage. A medida que essa roda girava,
bielas conectadas a uma manivela bombeavam ar utilizando foles, ao
mesmo tempo impulsionando o mecanismo de um barril pinado giratério.
(ORD-HUME, 1973, p.16).

Consta ainda no relato de Montaigne algumas notas importantes sobre a Villa
d’Este em Tivoli, onde ele

observou a bela estatuaria de adorno da casa e dos jardins que fora
produzida pelos melhores escultures de Roma. [...] Montaigne ficou muito
impressionado com os érgdos que tocavam musica para acompanhar o
som da queda-d’agua e com as partes do mecanismo que imitavam o som
de trompetes. Ele relatou como passaros comegavam a cantar e
encerravam abruptamente logo que uma coruja aparecia no alto de um
rochedo. (BEDINI, s.n.t., 1999).

Os relatos de Montaigne falam de outros jardins como o da Vila do Arquiduque
de Scarperio, na Toscana e do Cassino do Arquiduque de Florenca “com moinhos
movidos a agua e bomba de ar para operar pequenos sinos de igreja, animais, sol-
dados e inumeros autématos [fala ainda de curiosidades similares] na famosa resi-
déncia dos Foulcres, a familia de banqueiros de Augsburg”. (BEDINI, s.n.t., 1999).

Talvez o maior desses empreendimentos de autématos e jogos d’agua em jar-
dins tenha sido o do castelo real de Saint-Germain-en-Laye que serviu de residéncia
aos reis da Franca. “No final do século XVI o rei Henry IV ampliou o castelo para tor-
na-lo a principal residéncia real e tomou emprestado do arquiduque Ferdinand |, de
Medici, os servigcos de Tommaso Francini (1571-1651), um arquiteto e mecanico flo-
rentino.

O ambiente onde eram construidos os 6rgaos hidraulicos automaticos, nao
sendo apropriado para a conservagao de instrumentos musicais em virtude da umi-
dade, sem duvida explica a quase total inexisténcia de exemplares sobreviventes.
Referindo-se a Tivoli, Bedini diz: “Apesar de a bela exposicdo de fontes e cascatas
ter sobrevivido até o presente, nada restou das curiosidades mecanicas que havia
dentro das grutas”.(BEDINI, s.n.t., 1999). Excetuando-se o caso de “Hellbrunn, nas
cercanias de Salzburgo [onde] divertimentos d’agua e autbmatos instalados ha apro-
ximadamente 400 anos ainda estado intactos e em funcionamento” (WOODS, s.n.t.,
1999), nao parece haver outras fontes com 6rgaos hidraulicos em funcionamento
atualmente. Hellborunn é um palacio de verdo, entdo chamado ‘Villa Suburbana’,
construido por Markus Sittikus, arcebispo de Salzburgo entre 1612 e 1619. Para es-
sa obra ele contratou o arquiteto italiano Santino Solari, 0 que explica a existéncia de
uma obra tipica do barroco italiano nesta regido. Com relagao a outras instalacoes,
“O projeto de autébmatos e outros maquinarios devem ter sido tirados de Les Raisons

12



des Forces Mouvantes, escrito por Salomon de Caus' e publicado em alemao e em
francés em 1615” (WOODS, s.n.t., 1999). Apesar de Woods falar de autbmatos la
instalados ha mais de 400 anos, convém observar que um dos ambientes, chamado
‘Teatro mecénico’,

foi agregado ao jardim em 1752 [e nele vé-se] uma grande e complexa
demonstragédo da vida numa cidade provinciana com nada menos que 160
figuras de madeira girando em pratos e movendo os bragos. Sé&o
transeuntes, musicos tocando, soldados marchando, ciganos dangando
com ursos [...] Todas essas atividades sao acionadas por agua que move
rodas e impulsiona alavancas atrds do cendrio. Para neutralizar os
inevitaveis ruidos das partes do mecanismo, o projetista Lorenz Roseneger
acrescentou um érgao operado hidraulicamente. A musica advém de um
grande tambor giratério, do tipo encontrado em caixas de musica [...]
(WOODS, s.n.t., 1999).

Outra descricao coincidente desse ambiente dos jardins diz que

0 teatro acrescentado a instalagdo em 1725" por um artesdo de
Nurenberg chamado Lorenz Rosenegge, apresenta 256 figuras, das quais
119 sdo animadas por meio de uma Unica turbina d’agua com um eixo
horizontal operando uma série de redugdes de giro. [...] Um poderoso
6rgao hidraulico produz musica de fundo e encobre o ruido do mecanismo.
(BEDINI, s.n.t., 1999).

Outros instrumentos funcionavam longe dos jardins e eram acionados por forga
motriz humana, a partir de uma manivela que girava um cilindro pinado. O sistema
de cilindro inventado pelos irmaos Banu Musa estava sendo largamente empregado
como a alma desse sistema de realizar masica: a parte que guardava o programa
musical. Outros, ainda, funcionavam de modo similar, as vézes difererindo no em-
prego da forca motriz, usando pesos pendurados para mover mecanismos como
corda de relégio e mais tarde sistema de corda de relégio.

A produgéao de érgaos hidraulicos povoara a Italia, mas no século XVII teéricos
envolvidos com instrumentos musicais trouxeram outras contribuicdes. E de Robert
Fludd a idéia de uma harpa automatica que provavelmente nunca saiu da condicdo
de projeto.

Robert Fludd deixou uma extensa descricdo de um instrumento mecanico
cordéfono que ele chamou de Instrumentum Magnum. Ele consiste de uma
moldura triangular com cordas esticadas que soam por um arranjo de
ripas. Apesar de ter declarado que ele mesmo testou esse instrumento, é
totalmente improvavel que essa idéia seja praticavel. (Buchner, 1978, p.89)

14 Engenheiro e fisico francés, educado na Inglaterra, é considerado o idealizador do motor de vapor em funcédo da sua descri-
¢ao do principio da potencialidade energética do vapor exposta no livro Les Raisons des forces mouvantes avec diverses ma-

chines (1615).

15 Como a data apresentada pelos dois artigos difere parecendo tratar-se de uma inversdo numérica, através de contato com a administragdo de Hellbrunn
foi possivel obter a confirmagéo de que o periodo de construgao foi de 1748 a 1752 e o construtor foi Lorenz Rosenegger (com esta grafia). E, tendo pedido
confirmagéo sobre a finalidade da instalagdo do érgao hidraulico a resposta foi que pode-se confiar nas explanagdes de May Woods sobre o 6rgédo do teatro
mecanico, mas ninguém sabe ao certo porque o 6rgéo foi instalado, embora seja evidente que ele encobre o ruido do maquinario. [You can trust the expla-
nations of May Woods concerning the organ of the Mechanical Theatre. But nobody knows for sure why the organ was installed, but it is evident that the
organ covers the noise of the handicrafts. Best regards, Ingrid Sonvilla] A informagao foi prestada por Ingrid Sonvilla, de Schloss Hellbrunn (Schlossverwal-
tung Hellbrunn | Furstenweg 37 | 5020 Salzburg).
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Outro projeto de Fludd, de caracteristicas similares, trata de uma harpa tocada
automaticamente por plectros fixados em ripas que se movimentam em posicao
transversal as cordas. Estas ripas estando fixadas numa base flutuante em agua,
dentro de um vaso, descem tocando as cordas a medida em que o nivel de agua do
vaso baixa, apés a abertura de uma valvula.

Estes sao projetos que hoje enquadrariamos na area de ficcao cientifica e que
avancam com a musica para bem préximo do autbmato, como se uma das metas
fosse tornar a musica automatica algo natural e vivo. “No dia 15 de julho de 1635 ele
[Mersenne] escreveu a Nicolas-Claude de Fabri de Peiresc: eu me ocupo agora de
encontrar uma maneira de pronunciar silabas com o tubo do érgao. Ja encontrei as
vogais a, €, 0, u [...] e as silabas ‘'vé’ e f€’...” (SZENDY, 1996, p.46)

O mesmo “M. Mersenne faz referéncia a espinetas em que as teclas sao pres-
sionadas por um cilindro, como sendo uma invencao germanica, e é verdade que
todas as espinetas mecénicas preservadas em diferentes cole¢cées confirmam isso”.
[...] No final do século XVII, C. Weigel fala de instrumentos automaticos feitos espe-
cialmente em Augsburg [...] provavelmente referindo-se a Samuel Bidermann (1540-
1622) especializado em espinetas mecéanicas. No mesmo periodo, Kircher antecipou
em mais de um século o orquestrido'® ao projetar o que ele préprio nominou descriti-
vamente como “uma maquina automatica emitindo o som de todos os tipos de ins-
trumento”. (BUCHNER, 1978, p.89)

A construcao de 6rgaos automaticos foi-se tornando comum entre os construto-
res de 6rgaos, na Europa, muito provavelmente em decorréncia da difusédo da litera-
tura técnica especifica. Num ambiente onde se respirava ciéncia e experiéncia de
novos inventos, era perfeitamente compativel essa dindmica de construir desses ins-
trumentos musicais e partilhar conhecimento.

Em meados do século XVIII, Marie Dominique Joseph Engramelle (1727-
1781) deu a publico sua maestria em La Tonotechnie ou I'Art de Noter les
Cilindres (Paris, 1775), e Dom Francois Bedos de Celles (1706-1779)
publicou seu monumental trabalho de referéncia L’Art de Facteur d’Orgues
(Paris, 1778). Ambos trabalhos disseminaram amplamente a construgéao de
o0rgdos mecanicos e 0rgaos auto-executantes, e ambos formaram a
fundagdo do subseqlente rapido desenvolvimento dos instrumentos
mecanicos de musica. (ORD-HUME, 1973, p.16)

Como a alma dos instrumentos automaticos era o cilindro pinado — também
chamado de barril — e nele consistia todo o controle da execu¢cao musical, pinar 0os
cilindros acabou sendo uma especialidade no meio dos instrumentos automaticos de
musica e quem detinha esse conhecimento tinha receio de ser suplantado por al-
guém. “Kircher e, mais tarde, Engramelle comentam de passagem que o segredo de
pinagem dos cilindros era cautelosamente guardado.” (BUCHNER, 1978, p.24).

O érgao acionado por cilindro pinado iniciou sua nova trajetéria no inicio do sé-
culo XVIII como um instrumento de mesa de dimensdes reduzidas, provido de pou-
cos e pequenos tubos de érgao acomodados numa pequena caixa. Foi produzido
inicialmente por fabricantes de 6rgéao da regido da Floresta Negra, Alemanha, e di-
fundidos para a Europa a partir da regido da Lorena Francesa. Seu mecanismo de
orgao era muito semelhante aos de um 6rgao-reldgio produzido por organeiros para
relojoeiros acoplarem aqueles reldgios. Os primeiros instrumentos tinham mecanis-

16 O Orquestrido surgiu no séc. XIX baseado na estrutura do 6rgdo automatico realizando a tarefa sugerida na descrigéo de Kircher.
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mo muito simples, mas ja traziam na sua estrutura todos os elementos que caracte-
rizam essa classe de instrumento que se definiu como 6rgéao-de-rua. Constituia-se
de um mecanismo acionado a manivela que enchia o fole, girava o cilindro e abria as
valvulas para alimentar os tubos. Essa estrutura do instrumento manteve-se basica-
mente a mesma até os ultimos érgaos-de-rua fabricados.

Dentre os primeiros e pequenos orgdaos automaticos estavam os de registro
sonoro agudo, de tessitura equivalente a de um pequeno passaro. Na Franca, eram
chamados de ‘serinette’, derivado de ‘serin’ (canario); nos paises de lingua germani-
ca, ‘vogelorgel’; e em inglés, ‘bird organ’. Num primeiro momento, o nome poderia
sugerir tratar-se de um 6rgdo com som de passaro. Mas esse intrumento néo pare-
cia servir a fins propriamente musicais: o dicionario Larousse o define como uma
caixa de musica utilizada para instruir canarios. Essa finalidade pode ser confirmada
pela iconografia de época que nao deixa margem a duvidas quanto ao adestramento
das aves ouvindo ‘serinettes’ — um passatempo muito comum das damas de familias
ricas. Ademais, sabe-se que manter passaros canoros em cativeiro foi sempre uma
pratica corrente. Os 6rgaos do tipo serinette, montados numa caixa de dimensodes
aproximadas de 30 x 40 x 20 cm., foram fabricados até o século XIX.

Modelos um pouco maiores, com sonoridade melhor e tessitura mais grave,
equipado com tubos maiores e com registro médio, lhe valeram o nome de ‘merline’,
derivado de ‘merle’, um outro passaro um pouco maior, 0 melro. Esse tipo de instru-
mento caiu mais tarde nas maos de uma classe economicamente mais baixa, fazen-
do o gosto dos andarilhos trovadores que passaram a usa-lo como um 6rgao-de-rua,
para a atividade do musico de rua que cantava acompanhando-se aos giros de ma-
nivela. Apesar de os instrumentos de maior porte possibilitarem a troca do cilindro
para mudanca do repertorio, na pratica, as mudancas do programa nao ocorriam tal-
vez por requerer o retorno do instrumento a manufatura — essa ndo era uma ativida-
de simples para o usuario. Sem esse procedimento de troca imagina-se que tenha
sido muito enfadonho ouvir sempre as mesmas melodias. Ha relatos, no anedotario,
tratando a atividade desses musicos como incémoda por ndo diversificarem o reper-
tério e por existirem em quantidade excessiva nas cidades. Diz-se que eles recebi-
am para calar o instrumento. Outro sintoma do incdmodo causado pelas repeticoes
sem fim é a expressao francesa ‘arréte de me seriner!’, o que equivale a dizer: pare
de importunar.

O italiano Giovanni Barberi foi um importante fabricante desse tipo de instru-
mento de rua, e seu ultimo nome teria sido a origem do nominativo adotado para o
instrumento, na Franca — “Orgue de Barbarie (corruptela de Barberi, nome de um
fabricante de Modena)...” (LAROUSSE, 1969, p.721). A idéia é partilhada por outros
autores: “Parece que a corruptela do nome de seu autor seria a origem da palavra
francesa orgue de barbarie” (BUCHNER, 1992, p.79-89) Este tipo de instrumento,
que ja oferecia melhor sonoridade que o serinette, tinha suas dimensdes fisicas
maiores podendo ser acomodado num gabinete a partir das dimensdes aproximadas
de 60 x 80 x 100 cm., montado sobre pés fixos, quando para uso interno, ou sobre
rodas, quando destinado a uso ambulante. A versdo de tipo carrinho tornou o ins-
trumento uma forma viva de veiculacdo musical nas ruas das cidades.

No século XVIII, além dos musicos ambulantes ao modo dos trovadores, esse
instrumento foi utilizado também por invalidos e por vendedores ambulantes, estes
possivelmente o tinham como atrativo para sua atividade. Menciona-se que no sécu-
lo XIX parte dos musicos de manivela como eram chamados fossem oriundos de um
contingente de homens vindos de guerras que adotaram essa pratica como meio de
sobrevivéncia. Com essa atividade informal, pessoas ja fora do mercado de trabalho
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podiam ganhar algum dinheiro entre a populagdo. Algumas cidades européias atu-
almente ainda podem ver desses instrumentos, embora num contexto inteiramente
modificado, no qual ja ndo se leva mais 0 pequeno macaco que era participante da
cena. Permaneceu, entretanto, a imagem de seu usuario como sendo um desviante
social, parcialmente aceito pela sociedade.

Orgaos de cilindro com os tubos montados em posicao vertical montado em
gabinetes maiores também foram utilizados em interiores. O aumento de tamanho e
os aperfeicoamentos no sistema de producdo sonora, aliados a maior quantidade e
tipos de tubos, levaram um grande nimero de fabricantes de 6rgao a essa atividade.
Maior precisdo na emissao sonora, obtida com o aperfeicoamento dos cilindros e do
sistema de alavancas e valvulas, facilitaram a aceitacdo desse instrumento automa-
tico em lugares onde o repertério ndo era critico ao ponto de exigir a presenca de
instrumentistas. “A fabricacdo de 6rgaos de cilindro foi uma atividade préspera pois
numerosos instrumentos foram frequientemente utilizados no lugar do 6rgao em pe-
quenas igrejas, sobretudo na Inglaterra. [Nesses casos é importante notar que] Fa-
zia-se entao a notacdo dos cilindros com cantos religiosos, salmos e hinos.” (BU-
CHNER, 1992, p.90) Da mesmas forma, tipos variantes desses 6rgao de cilindro fo-
ram se especializando em sonorizar ambientes fechados.

O 6rgao de cilindro usado nas ruas e o de interiores, como o orquestrido, dis-
tanciaram-se muito do érgao de grande sonoridade construido nas catedrais. O pro-
posito musical do 6rgao de cilindro € claramente distinto daquele de um grande 6r-
gao de concerto e o repertério que foi se definindo para ele o distinguiu cada vez
mais do ambiente da musica de especialistas. Mas com o crescimento populacional
nas cidades, no século XIX, desenvolveram-se setores de servigcos para a populagao
e O0rgaos automaticos, incluindo os orquestribes, passaram as ser vistos em cafés,
restaurantes, sagudes de hotéis, salas de danca, casas de encontro e até em navios
de passageiros, como instrumentos aceitos sem restricoes. Talvez em funcao de
uma classe social que transitava entre dois mundos culturais tenha surgido a neces-
sidade de melhoria da sonoridade desses 6rgdaos automaticos de uso em recintos
fechados. Justamente nesse periodo onde se define maior complexidade social, com
publico ouvinte de musica mais refinado em oposicdo aquele ouvinte da rua, érgaos
automaticos passam a ser os instrumentos satisfatérios para a reproducao do reper-
tério ligeiro, animando também os bailes dos ultimos anos do século XIX até a Pri-
meira Grande Guerra. A soma de diferentes tipos de flautas de érgdao dao a esses
intrumentos condi¢des para a reproducado da complexidade da série harmobnica, atri-
buindo-lhe novas e melhores qualidades timbristicas e fazendo-o passar por simula-
dor da sonoridade de uma orquestra. Como tal, o orquestrido, que inicialmente tinha
apenas novos jogos de flautas, depois ganhou cornetas de projecao e instrumentos
de percussao. No plano geral do instrumento podemos observar a busca dos pro-
cessos de sintese sonora que vém desde as experiéncias com flautas, relatadas por
Mersenne, numa carta de 1635, passando pelo projeto do ‘instrumento capaz de e-
mitir sons de outros instrumentos’, anunciado por Kircher.

CONSIDERAGCOES FINAIS

A amplitude dessa questao nao poderia ser esgotada por um artigo e, por essa
razao, o foco voltou-se para as possibilidades de automatismo. O desenvolvimento
do piano automatico, que ocorreu paralelamente ao de instrumentos automaticos
baseados em tubos de 6rgao, e que aqui ndo aparece, é outro mundo a ser estuda-
do. Essa é uma tematica que requer novas visitas, no entanto, apenas com estas
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simples consideracoes, ja se pode compreender o que se propde na introducdo. O
estudo desta questao, por si s6, merece uma atencao especial quando do estudo da
Historia da Musica. Por um lado, incita o conhecimento histérico que permite uma
reflexdo amadurecida sobre a questédo; por outro, aponta para a necessidade de se
cultivar o dominio técnico consciente no ambito da musica. Se esse envolvimento
arte-técnica sempre existiu, ha de se imaginar que se pode tirar proveito dele para
alavancar novas possibilidades artisticas. E sabemos que esse envolvimento existe
por parte de artistas contemporaneos que operam com recursos digitais eletrdnicos.
Aos futuros formadores de opinido — a classe estudantil musical de hoje — fica a su-
gestao de aprofundar o estudo do vinculo existente entre expressao musical e a téc-
nica. O presente trabalho se justifica no sentido de sugerir alguns subsidios iniciais
para um estudo detalhado sobre este assunto, cuja relevancia provou-se evidente.

RESUME: Cette article présente une reflexion sur quelques aspects de la relation entre musique et
technique, a travers des commentaires sur la construction d'instruments musicaux depuis la préhistoi-
re, en considerant aussi des trouvailles de I'archéologie de la musique, ainsi que I'histoire ancienne et
moderne .

MOTS-CLE: Musique et technique; musique et technologie; instruments musicaux automatiques.
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